Faktoren der Jazz-Evolution by Hunkemöller, Jürgen
1 
- L ----- • -
Jürgen Hunkemöller 
FAKTOREN DER JAZZ-EVOLUTION 
Die Südstaaten der USA heben sich - so zeigt eine Momentaufnahme um die Jahrhundert-
wende - in der Strukturierung ihrer Arbeitswelt und in ihrem gesellschaftlichen Gefüge deut-
lich von den Nordstaaten ab. Innerhalb dieser Region gibt es aber noch eine zusätzliche Dif-
ferenz: den schwarzen Bevölkerungsanteil - eine agrarisch geprägte, immobile und ver-
gleichsweise archaisch-statische Gesellschaft1. In ihr und zu ihren Bedingungen lebt die 
afro-amerikanische Musik. 
Eine solche Gesellschaft kennt zwar differenzierte Erscheinungsweisen von Musik, aber 
ihre Musik ist bei aller Vielfalt dennoch nicht gespalten. Spaltung - "Kunstmusik" einerseits 
und "Gebrauchsmusik" andrerseits - durchzieht nur die europäische Musiktradition, und 
dies auch erst seit dem 19. Jahrhundert. Sie hat sich unter den Bedingungen der Industrie-
kultur antagonistisch verschärft2. 
Die Tatsache, daß die traditionelle afro-amerikanische Kultur die Diskrepanz zwischen 
"Kunstmusik" und "Gebrauchsmusik" nicht kennt, findet füre Erklärung in den strikten so-
zialen Bezügen ihrer Musik. Die funktionale Bindun§ ist geradezu die Grundkategorie für die 
Existenzweise von Musik in "archaischen" Kulturen . So bietet auch die afro-amerikanische 
Musik einen Spiegel des Phänomens: vom submusikalischen Street-cry bis zum Barrelhouse 
piano, von religiös gefärbter Musik bis zum Musizieren der Marching bands4. Auf diesem 
musikalischen Humus und im Milieu dieser Gesellschaft entsteht der Jazz. 
Seine Ausbreitung fällt mit der Binnenwanderung der afro-amerikanischen Bevölkerung 
in die industriellen Ballungszentren im Norden der USA zusammen, die in den ersten Jahr-
zehnten nach 1900 den Charakter einer Völkerwanderung hat5. Diese Wanderung führt zu 
Verstädterung und zu Proletarisierung; alle kulturellen Gegebenheiten geraten in ihren Soir'. 
So ändert sich auch der traditionelle, d. h. der funktionale Rahmen der afro-amerikanischen 
Musik, bis er schließlich zerbricht, und es ändert sich die Musik, deren differenzierte Er-
scheinungsweisen den festen Bezügen usprünglich korrespondierten. 
Durch die Ausbreitung des Jazz lernt die euro-amerikanische Bevölkerung diese Musik 
kennen. Aber sie lernt sie nicht nur kennen, sie adaptiert sie auch, musikalisch wie ökono-
misch, ja sie ist bei deren Veränderung aktiv beteiligt. Der Stellenwert im musikalischen 
Wertgefüge der Euro-Amerikaner ist eindeutig: Jazz ist eine reizvolle, bislang unbekannte 
"Gebrauchsmusik". So sieht denn das neue, von den Zwängen ·der Industriekultur geprägte 
Publikum im Jazz kaum etwas anderes als Ware7. Von seinem alten Anspruch her ist Jazz 
jedoch mehr, nämlich ungeteilt beides: "Gebrauchsmusik" und "Kunstmusik". 
In dieser Situation versucht der afro-amerikanische Musiker - zwischen zwei ihm bislang 
unbekannte Pole gestellt - "seine" Musik zu retten. Das führt zu dem konsequenten Versuch, 
ihren Warencharakter zu beseitigen. Ein solcher Versuch ist von großer Bedeutung: der 
Afro-Amerikaner sieht in "seiner" Musik so etwas wie eine ästhetische Identitätschiffre, da 
seine Kultur - nach doppelter Entwurzelung - im "melting-pot" Amerikas aufzugehen droht, 
ohne daß er eine Chance sähe, gesellschaftliche Emanzipation dafür einzutauschen8• 
Das wird erst nach und nach sichtbar, die Zusammenhänge sind dem afro-amerikanischen 
Musiker zunächst auch wohl nicht voll bewußt. Nach den ersten großen Schlagzeilen, die der 
Jazz in den 20er Jahren macht, läßt sich jedenfalls der Wunsch erkennen, mit dieser Musik 
in die Welt der "großen" Musik einzudringen9. Es ist das eine Art Carnegie Hall-Komplex, 
denn die New Yorker Carnegie Hall wird zum Symbol: da ist die "große" Musik zu Hause. 
Gelingt es, die eigene Musik dort zu präsentieren, dann ist sie aus den Niederungen heraus, 
in die sie unverschuldet geraten warl0. 
Der Traum, die eigene Musik in der Carnegie Hall zu sehen, ist unterschwellig ein Eman-
zipationsversuch: Emanzipation durch Assimilation, freilich durch das Einbringen eines 
spezifischen Beitrags. Seit Beginn der 40er Jahre wird darauf jedoch zunehmend verzichtet. 
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Die Devise lautet nun: selbstverständlich Emanzipation, aber durch Separationll. Indiz und 
Produkt ist nun der Bebop - er ist es par excellence. 
Aber ist der Bebop wirklich erstmals bewußter Schritt auf separates Terrain aus Gründen 
der Identitätssicherung? Möglicherweise hat di.e Geschichte ihre Logik und die Geschichte 
der Musik ihre immanente Logik. Daraus resultiert ein dialektisches Verhältnis, das durch-
aus zu Querständen und Sinnmutationen führen kann. Nur musikalisch oder nur historisch 
sind Veränderungen in der Musik selten zu erklären12. In musikalischer Hinsicht ist der Bebop 
Resultat und Konsequenz der voraufgehenden musikalischen Prozesse, denn erst eine weitge-
hend akkulturierte Musik, eine "fortgeschrittene" Musik - und die ist der Jazz zu Ende der 
Swing-Phase-, macht diese neue stufe möglich13. Für den Betrachter mag eine solche Logik 
im Nachhinein evident werden. Aus rein musikalischen Erwägungen jedoch schließen zu wol-
len, daß es so und nicht anders hätte kommen müssen, ist gleichwohl dogmatisch und endet 
in rationalistischen Konstruktionen. 
Der Bebop ist tatsächlich bewußter und zugleich radikaler Schritt auf neues Terrain, aus-
gelöst durch einen gesellschaftlich-kulturellen Impetus ; seither sind das alle neuen musika-
lischen Ereignisse im Jazz. Dafür steht die Attitüde der Bebop-Musiker, dafür stehen aber 
auch die programmatischen Äußerungen der Beteiligten, die sich inzwischen gehäuft haben14 
So sagt ein nicht genannter Musiker Anfang der 50er Jahre15 : "Sehen Sie, wir brauchen eine 
Musik, - wir brauchten immer eine Musik, eine eigene Musik. Wir haben nichts anderes. 
Unsere Schriftsteller schreiben wie die Weißen, unsere Maler malen wie die Weißen, unsere 
Philosophen denken wie die Weißen, nur: unsere Musiker spielen nicht wie die Weißen. Also 
schufen wir uns eine Musik. Als wir sie kaum hatten - den alten Jazz -, da kamen die Weißen 
und fanden sie schön und machten sie nach . Und bald war es nicht mehr unsere Musik ... 
Was bleibt uns übrig? Wir müssen immerzu etwas Neues machen. Wenn wir es haben, nimmt 
es uns der Weiße, und wir müssen uns wieder hinsetzen und von vorn anfangen. " 
Hierin mag zumindest teilweise eine Erklärung für den raschen Wandel in der Geschichte 
des Jazz liegen16 , hieraus mag vielleicht auch die besondere Rolle, die die Musik in der 
afro-amerikanischen Kultur spielt17, erklärlich sein, wichtig für diesen Zusammenhang ist 
etwas anderes: der Jazz gerät bei dem Versuch, aus Gründen der Identitätssicherung seinen 
Warencharakter zu beseitigen, in den Sog des anderen Pols, d. h. er wird zur "Kunstmusik", 
weil er "schwarze" Musik bleiben soll - er wird, da er den "Zustand der Unschuld", ungeteilt 
"Kunstmusik" und "Gebrauchsmusik" zu sein, ein für alle Mal verloren hat, esoterisches 
schwarzes Reservat, "schwarze Kunst" (Bebop, Hard bop, Freejazz). Das verändert dra-
stisch die Musik, und es zerbricht nun auch von der Musik her den ohnehin längst veränder-
ten funktionalen Rahmen. Fazit: Im Bewußtsein der vielen steht der Jazz im Zwielicht des 
Weder-Noch, ist er weder U- noch E-Musik und, da er absurder- und doch konsequenter-
weise das traditionelle afro-amerikanische Publikum ebenfalls nicht mehr erreicht18 , Elfen-
beinturm, wie die E-Musik der europäischen Tradition19. 
Anmerkungen 
1 Dieser Sachverhalt bedarf keiner Belege. 
2 Es ist dies das Dilemma der Trivialmusik, ihrer kategorial kaum beschreibbaren Eigen-
art und der Ursachen ihrer Entstehung. Vgl. C. Dahlhaus (ed. ), studien zur Trivialmu-
sik des 19. Jahrhunderts (• studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts VIII), Re-
gensburg 1967, und H. de la Motte-Haber (ed. ), Das Triviale in Literatur, Musik und 
bildender Kunst (= Studien zur Philosophie und Literatur des 19. Jahrhunderts XVIII), 
Frankfurt/Main 1972. Auch auf Anm. 7 sei verwiesen. 
3 Vgl. die diesen Zusammenhängen gewidmete monographische Arbeit von U. Ramseyer, 
Soziale Bezüge des Musizierens in Naturvolkkulturen. Ein ethno-soziologischer Ordnungs-
versuch, Bern und München 1970. Ausführliche Hinweise enthalten auch die einschlägigen 
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musikethnologischen Publikationen von Fr. Bose, A. P. Merriam, Br. Nettl u. a. ; vgl. 
ferner A. Gehlen, Urmensch und Spätkultur. Philosophische Ergebnisse und Aussagen, 
Frankfurt/Main und Bonn 21964. 
4 Dieses breite musikalische Spektrum und seine gesellschaftlich-kulturellen Verflechtun-
gen hat vor allem A. M. Dauer analysiert, vgl. Jazz - die magische Musik. Ein Leitfa-
den durch den Jazz, Bremen 1961. Anschauungsmaterial - als pars pro toto - liefert 
>p auch K. G. zur Heide, Deep South Piano. The story of Little Brother Montgomery, Lon-
don 1970. 
5 Die Ursachen der Wanderung sollen und können hier außer acht bleiben. 
6 Vgl. dazu die reichhaltigen Materialien und Perspektiven in den Publikationen von J. H. 
Franklin, From Slavery to Freedom. A History of Negro Americans, New York 31967; 
P. M. Bergman, The Chronological History of the Negro in America, New York etc.1969; 
A. Meier/ E. Rudwick, From Plantation to Ghetto, New York 21970; E. Foner {ed. ), 
America's Black Past. A Reader in Afro-American History, New York etc. 1970; u. a. 
7 Das Wort "Ware" wird hier zweifellos mißverständlich gebraucht, denn seit je und in 
allen Kulturen hat Musik "warenähnliche Existenz", d. h. sie ist ein Produkt, das an Ab-
nehmer gebunden ist, die ihrerseits den Musiker in irgendeiner Weise honorieren. Die 
Gesetzmäßigkeiten der für den Jazz neuen Umgebung, die nun zu seinen Existenzbedin-
gungen werden, sind jedoch von ganz spezifischer Art: es ist das Diktat des Marktes, 
dessen Charakteristikum nicht einmal so sehr die Geldtransmission ist, sondern die For-
derung nach einer Musik mit "Wegwerfcharakter". Bei diesem Vorgang, in dem Jazz 
derart zu Ware wird, erfährt ein und dieselbe Musik durch einen veränderten Kontext 
Rezeptions- und Funktionsänderungen und damit intentional Änderungen ihres "Charak-
ters". Vgl. dazu die klassischen, in ihren Prämissen jedoch unterschiedlichen Abhand-
lungen von W. Benjamin {Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit, 1936), A. Malraux {Le mus6e imaginaire, 1949), Th. W. Adorno (passim), A. Geh-
len {Zeit-Bilder, 1960) und Z. Lissa {passim). - Die Rezeption des Jazz {vgl. Anm. 9) 
zeigt stupend, wie Breitenwirkung und Erfolg dieser Musik an den Euro-Amerikaner als 
Mittler und ökonomischen Nutznießer geknüpft sind. Schlaglichter: Die ersten Schallplat-
ten mit Jazz werden von Euro-Amerikanern aufgenommen; die ersten kommerziellen 
Erfolge mit Aufnahmen afro-amerikanischer Musik - "Race Records" - verbuchen Euro-
Amerikaner; der "King of Swing" ist Euro-Amerikaner. Schließlich ist es bezeichnend, 
daß ein "weißes" Jazz-Derivat erstmals das Interesse weitester Kreise auf sich zieht: 
der Euro-Amerikaner Paul Whiteman - er macht ein Millionengeschäft mit "Jazz" - ver-
anstaltet am 12. Februar 1924 ein Konzert unter dem Etikett "Symphonischer Jazz", das 
auch gesellschaftlich zu einem sensationellen Ereignis wird, wie der Besuch u. a. von 
Jascha Heifetz, Fritz Kreisler, Sergej Rachmaninow und Leopold stokowski anzeigt. -
Rezeption schließt hier natürlich ein gegenseitiges Geben und Nehmen ein. In diesem Ak-
kulturationsprozeß geht viel "Weißes" in den Jazz ein - derart, daß die "Farbe" vielfach 
nicht mehr erkennbar ist. Roy Eldridge, der sich anheischig macht, "schwarze" und 
"weiße" Musik unfehlbar auseinanderzuhalten, hat bei einem Blindfold-Test eine vernich-
tende Fehlerquote (M. W. stearns, The story of Jazz, New York 1956, S. 220). Die Syn-
these aber - das ist das Bemerkenswerte - wird zur Basis einer neuen These: einer 
"schwarzen" These {s. u. ). - Vgl. auch M. Miller, Die zweite Akkulturation. Einmusik-
soziologischer Versuch zur Entstehung des Swing, in: Jazzforschung I (1969), Graz und 
Wien 1970, S. 148 ff. , dessen Untersuchungen allerdings nicht frei von dogmatischen 
Überzeichnungen sind. 
8 Diesen Gedanken hat - in engagierter Einseitigkeit, doch äußerst brilliant - L Jones 
durchgeführt, vgl. Blues People. Negro Music in White America, New York 1963, dazu 
die Rezension des Verf. in: Jazzforschung Ill/IV (1971/72), 1973, S. 281ff. In diesen 
Zusammenhang gehört auch der jahrelange Versuch von Mahalia Jackson, sich den Wtin-
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sehen der Schallplattenindustrie zu entziehen, die ihre religiös motivierte Musik profa-
nisiert und vermarktet hätte (M. Jackson/ E. McLeod Wylie, Movin' On Up, New York 
1966). 
9 Das Wort vom "Jazz Age" (F. S. Fitzgerald, 1922) ist präzis das Schlagwort für die 
20er Jahre, denn Jazz ("Jazz") erfaßt fieberhaft alle Bereiche der Neuen und der Alten 
Welt. So sehen die Musiker für die Realisierung ihrer Sehnsüchte günstige Vorausset-
zungen. Vgl. vom Verf., Igor Strawinskys Jazz-Porträt, in: AfMw 29, 1972, S. 45 ff. 
10 Die Aufführungsziffern von Jazz in der Carnegie Hall - den Reigen eröffnet bezeichnen-
derweise ein Euro-Amerikaner (Benny Goodman, 1938) - belegen diese Idolatrie ebenso 
wie die Äußerungen von Musikern, die etwa in Hear Me Talkin' to Ya. The Story of 
Jazz by the Men Who Made It (ed. N. Shapiro/N. Hentoff, New York 1955) gesammelt 
sind. Vgl. auch Th. 0. Cron/B. Goldblatt, Portrait of Carnegie Hall. A Nostalgie 
Portrait in Pictures and Words of America's Greatest Stage and the Artists Who Per-
formed there, New York 1966. 
11 Die Re-afrikanisierungswelle im Jazz - dafür sei stellvertretend Art Blakey genannt -
ist ein Aspekt des gleichen Phänomens. - Vgl. erneut L. Jones, a. a. 0., ferner Ph. 
Carles / J. L. Comolli, Free Jazz, Black Power, Paris 1971, eine von ihren politisch-
ideologischen Prämissen her nicht unumstrittene Arbeit. 
12 Diese These fühlt sich den (nicht deckungsgleichen) Positionen verpflichtet, wie sie im 
Symposium IV des Berliner Kongresses in den Referaten von C. Dahlhaus (24. Septem-
ber 1974) und L. Finscher (26. September 1974) und in den Diskussionsbeiträgen von 
T. Kneif sichtbar wurden. 
13 Vgl. hauptsächlich A. M. Dauer, a. a. 0., S. 125 ff. bzw. 95 ff., aber auch eine kleine 
Spezialstudie von R. Wang, Jazz circa 1945: A Confluence of Styles, in: MQ 59,1973, 
s. 531 ff. 
14 Vgl. wiederum L. Jones, a. a. 0., S. 223 ff., und Ph. Carles / J. L. Comolli, a. a. 0. 
15 J. E. Berendt, Das Jazzbuch. Entwicklung und Bedeutung der Jazzmusik, Frankfurt/Main 
und Hamburg 1953, S. 93 f. 
16 Dazu sind bislang keine Überlegungen angestellt worden. Zweifellos muß die Spanne, die 
in nur zwei Generationen zu überbrücken ist und die von einer "archaischen" Kultur in 
die Industriekultur führt, mitbedacht werden. (Vgl. erneut A. Gehlen, Urmensch und 
Spätkultur.) Außerdem wäre der Umstand zu berücksichtigen, daß die Evolution des Jazz 
die Geschichte einer nicht nur "spontan" realisierten, sondern auch "spontan" konzipier-
ten ("komponierten") Musik ist. Der Jazz aber hat um 1940 den Pegel der allgemeinen 
affaires cmlturelles erreicht (während aus dem Freizeitmusiker von ehedem längst ein 
Berufsmusiker geworden ist). So trägt ihn seither der gleiche Prozeß wie die Musik der 
europäischen Tradition seit der späten Wiener Schule, er unterliegt mithin eben den 
gleichen Gesetzen, die die Geschichte zusehends stärker dynamisieren. (Vgl. auch die 
Reflexionen zum Problem des Neuen, seinen Bedingungen, Möglichkeiten und Zwängen, 
wie sie sich u. a. bei H. P. Reinecke, ed., Das musikalisch Neue und die Neue Musik, 
Mainz 1969, finden.) 
17 Vgl. A. Locke, The Negro and His Music, Washington 1936. 
18 Verläßliche Daten oder gar Statistiken fehlen. Aber die minimalen Sendezeiten, die die 
ausschließlich Jazz ausstrahlende amerikanische Rundfunkstation W. J. Z. Z. von 18 
Stunden täglich dem Freejazz einräumt, und die Scheinblüte dieser Musik in nur wenigen 
Zentren (wie dem Verf. in vielen Gesprächen drastisch von Karlhanns Berger geschildert 
worden ist) sind Symptome. 
19 "Für wen komponieren Sie eigentlich?" heißt die provokante und doch treffende Frage, 
die zum Titel einer von H. Pauli im Hessischen Rundfunk veranstalteten Interviewreihe 
wurde (1969/71). Der Tatbestand bedarf keiner Illustration. 
